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こどもと色彩 
 
                                         武蔵 義弘 
 
1 こどもはなぜ地面や木の幹を茶色に描くか 
   
(1) 児 童 画 の 特 徴 
こどもに絵を描かせると地面や木の幹は必ずといってよいくらい、茶色に仕
上げる。昨今では土が剥き出しの地面というのは少ないし、あったとしても茶
色や褐色を呈しているとは限らない。特に近畿、中国地方では土は花崗岩が風
化して出来た白っぽい色合いだし、東京周辺のように黒ずんだ土であっても乾
燥状態ではむしろ灰色を呈している。木の幹も、中には杉のような茶褐色のも
のもあるが、おおむねは灰色がかった色である。それなのに、なぜ子供は、地
域を問わず地面や木の幹を茶色で表わすのか？ 
 
児童画といっても男の子と女の子では違うことに触れる必要があろう。皆本二
三江の『絵が語る男女の性差』（1986）は、女の子の方が使用する色数が多い傾
向があることを述べたあと、しかし絵のテーマとなると男の子の方が多様となり、
特に動物や乗り物など、動きのある対象へと向かうのに対し、女の子は大地の上
に木や花やこじんまりした家屋、そして自分自身とおぼしい着飾った女児の姿が
横一列に並ぶステレオタイプな図柄（著者はこれを楽園画と呼ぶ）が殆んどであ
ること、そして面白いことにこの傾向は国境を越えて共通して見られる、アメリ
カでもケニアでも。地面や木の幹が茶色で表わされるのは女の子の楽園画が典型
だが、男の子の絵でも地面が描かれる場合はやはり茶色が用いられることが多い。 
 
こどもの絵は、より変化に富んだ男の子の場合でさえ、対象の捉え方がきわ
めて概念的、記号的である。つまり描写的ではない。 描写的な絵は自然に描
けるようになるものではなく、指導と訓練を経る必要がある。たとえば物体は
陰影を伴うことに気づいてそれを自覚的に絵に取り入れるこどもというのはき
わめて稀であろう（こどもの絵に限らない。日本画では長いこと陰影の描写は
なされてこなかった。もっともそれが欠点だったわけではない。陰影描写を伴
わずとも対象の存在感を出すことは十分可能である）。しかし自覚的でない
、、、、、、
形で
の陰影描写ならこどもにも十分可能である。というより、こどもはそうするし
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かない。木の幹を茶色に塗ることがまさにそれなのだ。木の幹は近づいて観察
すれば灰色っぽいことが多い。しかしその場合でも、少し離れてみれば葉や枝
の影に覆われ黒ずんで見える。枝にしても同様だ。こどもはそこから樹木の幹
や枝は黒ずんだ目立たない色
、、、、、、
をしているものだと思いこみ、絵の中に取り入れ
る際は茶色でそれを表わすのである。どっしりと大地に根を張った感じも茶色
なればこそである（こどもの絵には潅木の類は登場しない。描かれるのはもっ
ぱらいかのも木らしいすっくとした喬木である）。 
地面は樹木ほどの陰影の影響１を受けないかも知れないが、あまり自己主張
せず、事物の存在を支えているものとして受け止められている。地味で安定感
がある広がり、それが地面というものだという了解があり、絵の具のなかでそ
れにふさわしい色となるとこどもにとっては茶色を選ぶしかない。灰色も地味
な色で、アスファルトに覆われた生活環境で育った場合はこの色で地面を塗っ
てよさそうだが、都会育ちのこどもにしても地面は茶色く塗るというのが定番
である。地面という、目立つことはないが、ゆるぎなく安定しすべての事物を
支えているものを表現するには灰色では心もとなさすぎるのだ。 
 
（2）茶 色 の 謎 
茶色は、色彩学的には厄介な色である。なにより光によっては合成できない
（強いて作ろうとするなら、黄色の表面の周囲を明るくして黄色の部分を相対
的に暗くすれば茶色がかって見える（逆に、茶色の表面を明るい照明下に置き、
それをつやのない黒い紙筒を通して覘いて見ると黄色が得られる）。絵の具で茶
色を作るのはずっと簡単で、黄色に赤と黒を混ぜればよい。黄色の比率が高い
場合には黄土色が得られ、赤ならびに黒の分量を増すにつれ、典型的な茶色と
なる。増しすぎると黒褐色になってしまうが、黄土色も黒褐色も茶色の変種に
は違いない。要するに、茶色は混色であり、とりわけ黒ないし闇の成分を含ん
でいることから蕪雑な色ということになる。しかしわれわれは茶色がスペクト
ル上に存在しない雑色であることをあまり自覚しない。「絵の具箱には赤や青と
並んで茶色がちゃんとあるじゃないか。茶色はれっきとした基本色だ」と。ウ
ィトゲンシュタインの最晩年の著作『色彩について』(1951,出版は 1977)は色の
体系の構築を目指したものだが、その中で色彩に関する基本命題の一つとして
                                                   
１ 日本語では物体のうち光のあたらない箇所（陰、shade）と物体に遮られて生じた投影（影、
shadow）もともに「かげ」と呼んで区別しないのみならず、美学者の佐々木健一は古来の
和歌に見られる用法からして「かげ」が光を表わすこともあることを指摘する。例えば日か
げは陽光の当たらない場所を指すが、月かげは月の光（反射光）のことである。 
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「澄んだ茶色は存在しない」をあげ、茶色の光が存在し得るか想像してみよと
言う。村田純一は、この問いかけを茶色は赤や緑と同等という通念をゆさぶる
ためとしている。人は問われてみて茶色の光が存在しないのに気づくのだ。 
茶色が混色だということは、カントの流儀で行けば「美しくない色」という
ことになる。『判断力批判』(1790)は色彩一般はわれわれの感覚に直接訴えるも
のであって、個人差が大きく、美的判断の対象とはならないことを言う。彼に
よれば「美」とは、色彩のような質料的なものには没関心の態度を取り、もっ
ぱら形相的な要素―絵画で言えば線描
デッサン
による構成―に注意をそそぐことによっ
て把握されるものだからである。美をなりたたせるところの、構想力と悟性と
の自由な遊び freie Spiel が一定の調和（合目的性）を得るにあたって、色彩は
あまりに自己を主張しすぎるのだ。 
こう言っておきながら、カントは色彩を無視して造形美を語ることのむなし
さに気づかざるをえなかったからであろう、原色に限っては美をうんぬんして
もよいと譲歩する。なぜ原色ならよいかというと、「およそ単純な色は、それが
純粋である限りにおいて美とみなされる」からだという。これに対し、混合色
は単純な色ではないからこれを純粋な色だとしてよいのか、それとも不純とい
うべきかを判定する標準がないというのだ。カントのいう原色（単純色）とは
スペクトル上の色のことだろう。いわゆる虹の七色だ。ヤングが赤、緑、菫の
三原色説を唱えたのは 1801年で、『判断力批判』の約十年後のことである。三
原色説を完成させたヘルムホルツの『生理光学ハンドブック』の登場に至って
は、カント没後五十年あまり経た時点であった。この三原色説では、たとえば
黄色は赤と緑の「混合色」とされる。そしてスペクトル上に観察される（単純
な）黄色と赤と緑とから合成される黄色を人間の目は区別することができない。 
 カントは混合色は美ではないと明言したわけではなく、美であるかどうか判
定する基準がないと言っているだけなので、そこから突破口が見出せないか考
えてみよう。美とは調和であり、それは普遍的に感得され得るものでなければ
ならないというのが彼のテーゼだが、色彩の調和についてもそれは妥当するの
ではないか。もちろん、色彩や色彩の組み合わせには個人の好みの違いがる。
しかしそこになにがしかの「調和」がある/ないということは、好みとは別に言
い得ることではないのか？ 色の調和に関しては、古典西洋画では色々やかまし
いことが言われ、特にヴァルール２（色価）の問題が厄介である。ヴァルール
                                                   
２ ヴァルールとは、色どうしの対比が対象物の空間的な配置と的確に対応している度合と言
えようか。したがって写実的な絵には該当するが、現代絵画では必ずしも必要でないとされ
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が整っているだけでは絵の魅力は決まらない。しかしある特定の絵に関し、ヴ
ァルールに狂いがある/ない（ヴァルールが乱れれば絵はガタピシしてくる）は、
ある程度絵画に習熟した者の間では、デッサンに狂いがある/ないということと
同様、普遍的に感得されよう。しかして混合色をも用いて製作された絵に色の
調和はありえないかと言えば、そんな馬鹿なことはない。端的な例をあげれば、
黄土色 yellow ochreをパレット上に並べない画家はまず存在しないだろう。古
典派の巨匠アングルは黄土色を天から授かった色と称えたというが、多くの画
家から最も愛された色の一つである。そしてこの色はスペクトル上には存在し
ない。同じ雑色系の暗褐色 umberはどうか。画家岡鹿之助の『油絵のマティエ
ール』の中に素朴派の代表とされるアンリ・ルソーに関する興味深い記述があ
る。貧しい素人画家だったルソーはルーブル美術館に通っては名画の秘密に迫
り続けた。昔の巨匠たちの密度の高い色彩はどうしたら可能か―それは暗褐色
の下塗りにあると。暗褐色に負けまいと明るい絵の具を重ねていくにつれ、張
りのある堅牢な色面が得られ、かつ、タッチとタッチの隙間からかすかに顔を
だす暗褐色（これは暖色である）はおのずと渋い暖かさを画面全体にもたらす
ところとなる。岡氏が実作に当たって調べてみると、下塗りは一様ではなく、
部分的な異なりがあるという。そして仕上げの効果を周到に計算に入れるその
手法にルソーを「素人どころか、なかなかのくせ者」と感じ入るのだ。ゴーガ
ンもルソーの色に感心し、「彼の黒は誰も模倣できない」とつぶやいたという。
茶色系の色を多用したいわゆる「脂
やに
っぽい」絵の典型にレンブラントの作品が
あるが、その重厚な渋さの中に鑑賞者は無限の色彩を感ずることができる。も
ちろん、ただ脂っぽいだけの古風な絵というものは沢山あるにせよ、それは作
者が凡庸だったまでのことだ。 
 絵の歴史の中には、印象派のように極力雑色の使用を抑えて純色だけで画面
を構成使用とした動きもあるものの（その極限はスーラの新印象派）、結局は一
流派に終わっている。逆に茶色を積極的に援用したのがピカソのキュビスムで
ある。青の時代に見られたような文学性を完全に払拭し、厳格な造形思考のも
と、「色香に迷わされずに」新しい形態の創造に取り組む上で茶色こそが最適だ
ったのだ。茶系統の色しか用いないキュビスム―特に初期の分析的キュビスム
―の流儀もまた一つの極端ではあるが、画家たちのほとんどは茶色を蕪雑で濁
った色とみなしておらず、ましてわれわれ一般人はそう受け取ってはいない。
                                                                                                                                 
る。なおヴァルールの勝利の好例としてゴッホの『ラ・クロの眺め』があげられる。 
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そしてこどもが地面や木の幹を茶色に塗るのを不自然だととがめたりはしない。
地面も木の幹も不動で安定しており、温かみのある存在として大人たちも受け
止めており、それを表現するのに一番格好の色は茶色だと了解しているからだ。
茶色は画面の中で対象（図）を引き立てる「地」として機能している３。茶色
は文字通り地味な色だが、光学的にはともかく、この世界を構成している基本
色の一つとみなしてよく、かつ、美を云々することが出来るのではないか。 
 
茶色とは、茶の葉を煎じて出来る染料の色から来ているようだ。日本で茶の栽
培が広まったのは鎌倉時代以降だから、名辞としてさほど古いものではない（栗
色や鳶色はもっと以前からあったろうが）。英語の brown は熊 bear ないし海狸
beaver の毛の色が語源とされており、これも２次的に発生した語である。日本
語の場合、固有の色彩語は赤、青、白、黒の四色しかないが、注目すべきは、黄
色（語源は諸説あり）とともに茶色が基本色のように振舞うことだ。この二色は
赤や青と同様、ただちに形容詞になり得る。黄色い、茶色い、黄色く、茶色かっ
た、のように。同じく色の語を含む灰色、桃色、緑色などではこうならない。 
     
2 自分とは違う色が見えている他人の問題 
 
（1）色 覚 異 常 を め ぐ っ て 
他の国のことは知らないが、日本ではこどもたちは学校の定期健康診断の際、
かの石原式色覚検査表により色覚異常（色盲）のあるなしを調べられる。異常
のないこどもにすれば、こんな簡単に読み取れるのがなぜ読めないのか、逆に
さまざまな斑点が不規則にばらまかれたページになぜある文字が書かれている
と分かるのか不思議でならない。異常のある子の方は裏返しの不可解さを感ず
るだろう。ウィトゲンシュタインは『色彩について』の中で全盲者と比べ、色
盲者は身の振舞い方において健常者との違いがずっと少ないと述べる。その一
方で彼は、色盲者が見ているものを健常者は想像し得るだろうかと問題を投げ
かける。彼自身は『哲学的考察』の第 41節の中で、この問いは健常者どうしの
間で相手に見えている色が自分のそれと同じかという疑問と同様、ナンセンス
な問いだと言っていたのだが。各人の色覚が厳密には同じではないことは色彩
                                                   
３ 佐伯祐三に見られるように画家はしばしば天空を茶色に塗り殺す。これは物体の表面色と
違って、空の色のような面色を絵の具で処理するのが難しく、「空色」で表現してしまうと
説明的、通俗的（絵葉書的！）になりがちになるからであろう。 
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生理学の立場からも言えることである。網膜における色覚細胞（錐体細胞）の
数は六，七百万個らしいが、もちろん正確な個数は各人で異なるはずだ。普通
は見ることができない赤外線の一部を感受する人間（なぜか女性に限られるよ
うだが）さえ存在し、そういう人間は異常なまでに色覚が鋭く、虹の中に十数
種類の色を識別できるという。網膜と脳を結ぶ神経回路や脳自体の色覚中枢に
しても微妙な個人差があるだろう。しかし細かい理屈はさておき、お互いに見
えている色は同じはずだというのが日常的な理解である。色盲者の世界は想像
可能かというウィトゲンシュタインの問いに対しては、色覚異常４においては
当該の色は黒ずんだ灰色に見えるらしい（理論上そうなるはずだというだけで
はない。色覚異常者の中には片方の目だけがそうだという者もいて、その証言
からも確定できる）。と答えられよう。英語では色覚異常を daltonism と言う
が、これは物理学者ドルトンの名から来ている。クウェーカー教徒だった彼は
ある時、真紅の靴下姿で教会に参列し、周囲を驚かせたという。当人にはクウ
ェーカーにふさわしい黒灰色の靴下のつもりだったのだ。彼は近代原子論の創
始者として知られるが、色覚異常についての最初の報告者でもあった。 
 
(2)  逆 転 ス ペ ク ト ル の パ ズ ル 
われわれ各自に見えている色は、本当に同じなのかという問題がこれでけり
がつくわけではない。「同じ」とは、単に言語上のことではないのかという懐疑
論が立ちふさがっている。双方とも同じ赤なら赤という語を使用してはいるが、
他方の人間に見えている色（色のクオリア）は青であって、それを一貫して「赤」
と呼んでいる場合、たとえば夕焼けを眺めてそれが青々と見え、逆に青空は赤々
と見えているとしても、当人はそれを「赤い夕焼け」とか「抜けるような青空」
と言って怪しまない場合、はたして食い違いが生ずるかどうかである。食い違
いが生じないのなら、クオリアの異同を確かめようがない。この問題―逆転ス
ペクトルのパズル―はどう処理できるだろうか？ 
まず基本前提を述べておこう。仮に赤が青に見えているような逆転があると
しても、色彩固有の法則性―特に混色の法則性―は保たれているとすることで
ある。なお、ここでの混色は光で色を混ぜることを射す。すなわち、光の三原
色である赤、緑、菫（青紫）を均等に混ぜると白になる。二色どうしの混合で
は、赤と緑では黄が、赤と菫では赤紫が、そして緑と菫では青緑がそれぞれ生
                                                   
４ このうち赤感覚の異常を第一異常、緑感覚の異常を第二異常と言い、両者をあわせて赤緑
異常と称する。これに対し、第三異常は青感覚が不全な場合をいう。 
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ずる。ということは、白を得るには、青と黄、赤紫と緑、青緑と赤の組合わせ
でもよいことになる（補色の関係）。さて、ここに赤が菫に、菫が赤に逆転して
見えている人間がいるとする。赤は波長が 700ナノメートル（ナノは 10 億分の
1 を表わす）、菫は 400 ナノメートルで可視光線のスペクトルの両端どうしで、
赤が菫に見えるとは、まさにスペクトルの逆転である。そして赤が菫に逆転し
て見えているなら、赤のすぐ隣りの橙は菫の手前の 藍
インジゴ
（現代の色彩光学では、
紫みの青）に、さらに隣りの黄は緑にそれぞれ逆転していることになる。逆転
の中軸は単純計算で 700と 400の中間の 550ナノメートルの色、黄緑である。
スペクトルのカラー写真でも真ん中の色は黄緑になっている。以上を前提とし
て、次に思考実験を行う。「菫」が菫に見えている人を健常者、赤に見えている
人を逆転者と呼ぼう。ただし逆転者は言語上は見えている色をあくまで「菫」
と呼んでいる。次にそれぞれに黄を混ぜてみる。逆転者には緑に見えている色
だ。菫に黄を混ぜると健常者にとっては白となる。逆転者にとってはどうか。 赤
に緑を混ぜることになるわけだから、結果は黄で、逆転者はそれを「緑」と呼
ぶはずだ。分かりやすくするため図表化しよう。＋の記号で混色の操作、⇒で
混色の結果を、↓でクオリアの対応を表わすとする。 
 
     健常者： 菫  ＋    黄 ⇒  白 
          ↓       ↓    ↓ 
逆転者： 赤  ＋  緑 ⇒  黄 
(言語上は菫)  （同、黄）  (同、緑)   
 
もし逆転者が混色の結果を「白」と呼んだなら、健常者との間で言語上は齟
齬をきたさず、スペクトルが逆転していることは知られ得ない。しかし逆転者
が見えている色を「白」（ないし「黒」）と呼ぶことはありえない。なぜなら「白」
は一番明るい色をいう語であり、かつ、一番明るいとは客観的に規定できる性
質である―さらにウィトゲンシュタインの「透明な白は存在しない」を加えて
もよい。逆転者も一番明るい色は白（彼の言語では「黒」かも知れないが）で
あることは承知している。彼は見えている色を「黄」と呼び、それが一番明る
い色ではないことを認めるしかない。よって、仮にスペクトル逆転があったと
しても、それが言語使用上から見抜かれないことはないことになる。また、逆
転者にあっては混色法則がなりたっていないとしたら、その場合は混色実験を
経ずともすぐに言語的に齟齬をきたし気づかれてしまうだろう。以上からして、
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逆転スペクトルのパズルは成立しない。  
   
3 誰もいない部屋のトマトは赤い？ 
 
(1)  形 態 の 謎 
無人部屋に置かれたトマト何色かと聞いたなら、こどもに限らず返事は「赤」
に決まっていよう。赤とは、そう見える人間がいてこそ赤なのであって、見る
人が誰もいなければ、700 ナノメートル前後の波長の光だけを反射している丸
い物体があるに過ぎないという返事はめったに返ってこないだろう。だが、一
見科学的なこの言葉は、はたして存在の真実を突いているのだろうか？ 
色の問題は後にして、まず形態について考えてみる。誰もいない部屋のトマ
トはどんな形をしているか―押しつぶされた球形というのが常識的な回答だ。
だが、それは人間の視点から見た形である。誰もいないという設定を、誰かい
るのだが、それは全盲者だという想定に変えてみる。触覚だけによって知られ
た形態は視覚者のそれと「同一」かどうか。これがモリヌークス問題であり、
ジョン・ロックが『人間知性論』(1690)の中で実際の開眼手術の成功者の例を
もとに論じて以来、否定的な見方が主流となっている。ロックを受けてバーク
リは『視覚新論』(1709)において、触覚によって得られる観念と視覚のそれと
は必然的なつながりを持たず、経験的に習得されるよりないことを説き直した。
一方、ロックに対したのがライプニッツで、『人間知性新論』（1703、出版は 1765）
の中でこの問題を取り上げ、立方体と球の違いを触覚によって把握していた盲
人に対し、開眼手術直後、目の前にあるのは識別を要する二個の物体であり、
一方は立方体、もう一つは球だと告知するならば、それぞれの物体を開眼者は
正しく識別するだろうとした。彼はまた、逆モリヌークス的というべき問題、
すなわち目で見ることは出来るが、触覚が麻痺している場合、幾何学の理解は
可能かと問いかけ、可能な例があることに触れている。色々紛糾するなかでデ
ィドロは『盲人書簡』(1749)を著し、全盲者に幾何学を理解させることは十分
可能なことを実例をもって示した上で、モリヌークス問題の論者が共通にして
いるところの、盲人は開眼直後から健常者と同等の視力を持つという前提を批
判する。そして視力の習得には長期間の訓練と指導が必要だということをやは
り実例をもって示しつつ、問題そのものを棚上げにしてしまった５。 
                                                   
５ 彼には経験論者の言い分に傾く面もあるが、もし全盲者が幾何学に練達していたなら開眼
後かなりすみやかに立方体と球を目で識別できるようになるだろうと言ったりする―ただ
こどもと色彩 
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ここで少し違った観点から考えてみたい。形態それ自体を色彩の要素を抜き
にして見ることは可能なのかと。話を単純にするために、白い立方体と球とを
同じく白のテーブル上に並べ、背後の壁や天井や床も全部白一色にしよう。問
題は照明である。照明が不均一に対象を照らすと当然陰となる部分が生ずる。
また、テーブルには影が落ちる。陰影が生ずると側抑制といって明るい部分と
暗い部分の境目で対比が強化され、その結果、現実には存在しない「輪郭線」
が感得されることとなる（これはカブトガニのレベルで確認されている。生体
はこの現象があるゆえに対象物を対象物として把握できる）。陰影による差は色
の違いとして現れるわけだから、これを排除して純粋に形態だけを捉えたいの
なら、照明を四方八方均一にして陰影を完全に消去しなければならない。こう
なったとき、目は立方体と球を触覚の助けなしに識別することが出来るだろう
か。もちろん出来ない。第一、テーブルの上に何か物があることさえ分からな
いだろう。これでは暗黒状態では物が見えず形も不分明なのと変らない。つま
り、たとえ無彩色であっても、色の違いが存することが形態を「見る」上での
必要条件ということである。では、これは十分条件だろうか。つまり触覚の助
けなしに色（の明暗）を識別できるだけで対象の形態の差を把握することは可
能か。ディドロの言うように、ものの形態が安定して見えるようになるまでに
は訓練が必要である。これは開眼者の場合だけでなく、乳幼児の視力獲得につ
いても言えることだ。問題は、その訓練には触覚の助けが不可欠かどうかであ
る。バークリは不可欠とした。ただし彼は距離知覚の成立に議論を集中させて
いて目の前の個物の形態把握については触れていない。ものが輪郭に縁取られ
てはっきり見えてくるためには上述の側抑制が不可欠だが、側抑制は目を有す
る生物一般に先天的に備わっていると考えられるから―側抑制は一種の錯視で
あって、おなじみのミュラーの錯視を始め、経験的に習得される「能力」では
ないから―形態把握に触覚の助けは必要ないと言えるのではないだろうか。少
なくとも正方形や円のような平面図形に関しては触覚の介入の必要はないだろ
う（バークリなら正方形の形を目で追う際の筋肉感覚―一種の触覚―は円のそ
れと言うかも知れないが）。立体の場合はどうか。ライプニッツも認めるように、
目の前に置かれたのは立体の事物だと事前に告げられなかったなら、開眼者は
見えたものを絵のような平面図形と受け取るしかないだろうと。つまり立体の
把握には（他者の助言という）アポステリオリな要素が不可欠なわけである。 
                                                                                                                                 
し複雑は形態についてもそう言えるかは分からないとしているように、揺れがあるが。 
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形態は色彩を抜きにしては捉えることができず、また、輪郭線は虚構にすぎ
ないということは画家にはおなじみの事実だった。ヴァレリーの『ドガ・ダン
ス・デッサン』（1938）の中にデッサンの名手とされたドガの言葉として「デッ
サンは形ではない。デッサンとは物の形の見方である」や、彼が尊敬してやま
なかったアングルの「デッサンは線の外側にあるものではない。その内側にあ
るものなのだ…」が紹介されている。これらの言葉の真意を解するのは難しい
が６、要点は対象を輪郭線でなぞるのがデッサンなのではないということであ
ろう。形態と色彩の関係についてセザンヌは「色彩に調和が生ずれば生ずるほ
ど、素描は緻密になります。これは私が経験によって知っていることだ。色彩
が豊かさを極めたとき形は最高に達する」と言い７、マチスも画家の仕事とは
「同一個人の中でのデッサンと色彩の永遠の葛藤」だと述べ、この悪戦苦闘の
ゆえにセザンヌは妻から「気違い爺さん」と嘲られ、ピサロも同様であり、そ
してマチス自身もやはり妻からそう言われていると告白する。驚くべきは、カ
ントが『判断力批判』14節の中で色彩とデッサンとの関係について画家たちと
同様のことを述べていることだ。 
 
（色彩は）形式をいっそう精確にまたいっそう明確かつ完全に直観させる… 
 
カントに絵心があったようには思えない。造形の要諦に達し得たのはなぜか。 
 
(2) 色 の 実 在 性 に つ い て 
 ニュートンが『光学』（1704）において光に色はついておらず、「あれこれの
色の感覚を惹きおこすある能力と性向とがあるだけ」と喝破して以来、色は客
観的存在ではないというのが科学的常識となっている。科学的常識とは、原子
論的自然観と言ってよい。しばしば聞かれることとして、カントはニュートン
力学の哲学的基礎づけを行ったという解説があるけれども、はたして彼の自然
観は原子論的なのか。『純粋理性批判』(A は 1781,B は 1787)の原則論の「知覚
の予料」を見てみよう。このテーゼは次のような簡潔な形で示される。 
 
                                                   
６ 小林秀雄は『近代絵画』の中で苦心してドガのこの言葉の読解を試みている。 
７ これは詩人ガスケの回想録の中にある（画家ベルナールも同様の記録を残している）。ガ
スケは大学でカントを学び、セザンヌとの会話でもときどきカントを引用するが、もっ 
ぱら『純粋理性批判』からであり、美を論じた『判断力批判』への言及は見られない。 
こどもと色彩 
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  すべての現象において、感覚の対象たる実在的なものは、内包的量、すな
わち或る度を有する。(A166,B207)                  
 
 カントは、感覚 Empfindungは心を一瞬間だけ充たすのであって、空間的にも
時間的に延長的な量、つまり外延的量を有しないとする。個々別々の瞬間的な
感覚刺激が次々に到来するというイメージはマルブランシュの連続創造説をし
のばせる（カントがこのフランスの形而上学者の影響を受けていたことは確か
のように思われるが）。こうした感覚モデルは、しかし一瞬のチクリとした痛み
などを除けば普通は経験の場に登場しないのではないか。つまりカントの言う
感覚とは理論的な想定物であり、実際の経験にあっては感覚は、痛みも含め、
時間・空間の直観と結びついてわれわれに感得されると見るべきではないか。
時間・空間と結びついた感覚、それをカントは知覚 Wahrnehmungと呼ぶ。われ
われは知覚を経験するのであって、感覚ではないということになろう。それに
しても「感覚の対象物たる実在的なものは、内包的な量、すなわち或る度 Grad
を有する」とはどういうことなのか。カントは先のテーゼに続く「証明」の中
で、感覚には内包量が帰せられるが、知覚は感覚を含むかぎり、知覚の客観に
対し、内包量すなわち感官に対する影響の度が与えられねばならないとする。
すると〈度〉とは、感覚の側にまずあって、それを外的対象へと付与したもの
と解される。つまり実在の側にはじめから属していたのではないことになる。 
 色の場合に即して考えてみよう。内包量をカントは「単に単一性として覚知
され、そこでは否定性＝零への漸近によってのみ数多性が表象されるような量」
（A163,B210）と説明している。そしてたとえば赤い色は、どんなに小さい度
であろうと或る度を有し、決して最小の度ということはありえない。熱につい
ても重さの運動量についてもすべて同様だと。最小の度はありえないとは、限
りなくゼロに近づくが、ゼロの一歩手前に達するということはなく、したがっ 
てゼロそのものに達することもないということになる（カントはそれを現象の
中に実在的なものが全く欠如することはありえないと表現する）。ということは、
色について見ると、赤い色のみならずあらゆる色がわれわれの経験の場には遍
在していることになる、たとえ潜在的な形であっても。 
カラーテレビの画面を例に取ってみよう。電源を切った状態では一様ににぶ
く黒ずんだ画面になっている。全盲の人の視野はこのようなものなのだろうか。
ヘリングの言う目に何の刺激もない中性状態において感じられる色、固有灰
Eigengrauである。しかし、ともかくもそれは色であって、「無色」ではない。
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そして固有灰の中には可能的には無限の色調がひそんでいることになる。可能
性を現実性に転ずるには電源スイッチを入れればよい（全盲の場合なら視神経
への入力が発動すればよいわけだ）。カラーテレビの場合、電源の入った状態の
画面をルーペで仔細に見てみると、赤・緑・菫の三原色の小さな点がひと塊り
になったものがびっしりと画面を埋めているのが分かる。各微小点への入力の
程度の差の集積がさまざまな色調を生み出すのだ。入力のない箇所は固有灰の
ままである。そのにぶい黒灰色が艶を帯びた黒皮の色や重厚な漆黒へと変貌す
るのは、アルヴァ・ノエの言うように、周囲の色との対比の結果である８。色
と色との対比効果を定式化することは難しいが、なんらかの規則性があること
は確かのように思われる。この規則性は知覚の次元でのものであり、その成立
する場は主観の側にあるのだけれども、色の感覚刺激自体は客観的な実在の側
からの「触発」としてわれわれに襲いかかって来る。色の感覚刺激は物的な存
在ではない。上に見たように時間空間の規定を受けない瞬間的な存在であり、
このことは色に限らず、熱や重さなどについても言えるというのがカントの考
えであった。これは原子論的な世界像とは大きく異なっている。中島義道が指
摘するように物理量と感覚とを同列に扱っているからである。この奇妙とも言
える自然観について、カントは『自然科学の形而上的原理』（1786）で物質の本
質は運動にあるという観点から詳述しており、真空と基本粒子とを前提にする
古典原子論に対しては否定的である。 
カントからすれば、原子論的世界像は知覚という主観的レベル―時間空間は
主観のアプリオリな形式だというのがカントなのだから―において想定し得る
ものであって、実在そのものを捉えたものではないということになる。もし原
子論的世界像が「実在」だとしたら、原子や時空構造が「物自体」であること
になり、カント哲学の立場から逸脱することになる。そのあり方を問うことは
不可能というのが物自体だからだ。たとえ原子論的世界像が現象世界を整合的
に捉えているとしても、そのことはこれが唯一の道であることを含意してはい
ない。原子論的世界像は、ひとつの抽象にすぎず、現象世界を捉えるのには別
のアプローチがあっておかしくはない。その一つが美的世界像というべきもの
で、人間であれば誰しも多かれ少なかれ持っている美を感受する能力によって
捉えられた世界のありかたである。ネルソン・グッドマンは『世界製作の方法』
                                                   
８ こういったことは画家は昔から熟知していた。画商ヴォラールがルノアールの直話とし
て伝えている中に、あるときルーブル美術館でルーベンスが黒で銀色の効果をうまく出して
いる例があるのに気づき、さっそく応用させて貰ったという。(小林秀雄『近代絵画』) 
こどもと色彩 
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(1978)の中で世界を記述する仕方は科学以外に数多くあり、芸術による表現（こ
れ自体にもさまざまなスタイルがあるわけだが）もそのヴァージョンの一つで
あることを強調してやまない。グッドマンは「いつ芸術なのか When is art？」
の形で問いを立て、いかなる対象も何らかの記号として機能するかぎり芸術作
品たり得ると述べる（ただし、どんな記号機能を芸術とみなすかは厄介な問題
であるとし、とりあえず列挙できる条件を並べるにとどめている）。例えば道に
ころがっている石はそのままでは芸術作品ではないが、美術館に展示されると
芸術になる。ダダイストのマルセル・デュシャンのように、男子小便器を「泉」
と題し、R.Mutt９とサインを入れたものを既成芸術の枠をゆさぶる痛烈なジョー
クの記号として展示することも出来るのだ（実際には、ニューヨークで 1917
年に発表されると即刻撤去させられたが）。カントは 20世紀の「芸術革命」を
予測するすべもなかったけれども、『判断力批判』で芸術論の「注」として（第 
54 節）、芸術における「自由な遊び」の一つに思惟の遊び Gedankenspielつまり
機知を挙げている。彼自身はこの要素を特に重視はしていないものの、デュシ
ャンの「わるふざけ」を受け入れる度量は可能的にはなくはなかったろう。 
カントは美学的判断は認識ではないことを説いてやまない。しかし芸術に関
して『判断力批判』の第 44節以下の箇所で彼は微妙なことを言う。まず、芸術
を美しい対象を創る技術と規定したうえで、そこには美的理念というべきもの
があらねばばならぬことを強調する。美的理念は「概念」ではあるのだが、「不
定」unbestimmtの概念であり、そうであるからこそ見る者をして一定の概念に
は収まりきれないほど多くのことを考えさせる力を持つというのだ。彼は美学
的判断の方が科学的判断よりも優れているとはしない。世界にアプローチする
別々の道だとしているのだ。つまりグッドマンと同様である 10。 
 われわれ凡人が芸術創造者になるのは難しい。しかし芸術鑑賞者（カント的
な言い方では趣味のある人）たることは万人に開かれている。われわれが嘱目
の事物に対し下すのは、普通は快・不快の判断つまり趣味判断であって、科学
な認識判断ではない。趣味判断は美学的判断と感覚的判断に分かれ、前者が本
来的なのだが、蕪雑な後者もまた世界の捉え方の一つであり、「間違った」捉え
方というわけではない。そして美学的と感覚的とを問わず、趣味判断一般にと
っては誰も見ていなくてもトマトは赤いのだ。色の実在が端的に信じられてい
                                                   
９ この姓は便器製造会社の Mott Works と、当時人気のあった滑稽漫画の主人公 Mutt氏と
を掛け合わせたものだという。また Rの方は Richard の頭文字のようだが、いかにも英米
人ぽく見せると同時に、フランス語の richard「成金」を掛けているらしい。 
10 グッドマンは世界把握の複数性を説いた先駆者としてカントに再三言及している。 
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るからである。この立場は、トマトが赤いのはその表面で反射された波長 700
ナノメートル前後の可視光線を目が感受した結果であって、誰も見ていない時
のトマトの色を言うのは無意味とする科学的認識の立場と両立するのである。 
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春秋社 2010 
ゲーテ『色彩論』（歴史編）菊池栄一訳 岩波書店 1952 
      『色彩論』（教示編）木村直司訳 筑摩書房 2001 
ジョワシャン・ガスケ『回想のセザンヌ』与謝野文子訳 岩波書店 2009 
アンリ・マティス『マティス 画家のノート』二見史郎訳 みすず書房 1978 
ヴァレリー『ドガに就て』吉田健一訳 筑摩書房 1977   
岡谷公二『アンリ・ルソー 楽園の謎』新潮社 1984 
宇佐美圭司『デュシャン』岩波書店 1983 
佐々木健一『日本的感性』中央公論新社 2010 
皆本二三江『絵が語る男女の性差』東京書籍 1986 
岡 鹿之助『油絵のマティエール』美術出版社 1953 
小林秀雄『近代絵画』新潮社 1958 
村田純一『色彩の哲学』岩波書店 2002 
金子隆芳『色彩の科学』岩波書店 1988 
    『色彩の心理学』岩波書店 1990  
千々岩英彰『色彩学概説』東京大学出版会 2001   
 
 
（むさし よしひろ／人文社会科学研究科・博士後期課程） 
